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Ainsi la seule question de l’éthique questionne-t-elle,
dans une même « image mutuelle » (formule de Gaston
Bachelard), les critères susmentionnés : la transfigura-
tion du réel, la démesure, l’exhibition des procédés for-
mels (les expérimentations technologiques à l’occasion
des grandes cérémonies planétaires, le ralenti, la LSM 5),
et l’ambivalence des sentiments (le bien et le mal, la
justice et l’injustice). 
À ce niveau de description, il faut admettre que l’image
du sport présente moins des actions lisibles qu’une 
succession de situations visibles, validée par un public
soucieux de saisir, dans l’instant, la globalité d’un évé-
nement. Le sport est bien un phénomène de surmoder-
nité, selon Marc Augé. Proposition qui renvoie aux 
« effets de trop plein, d’excès [...] qui loin d’abolir ou 
de dépasser la modernité [...], la surdéterminent et la
rendent du même coup moins lisible et plus probléma-
tique 6 » : l’excès événementiel ou « l’excès d’information
donne légitimement le sentiment d’une accélération de
l’histoire » (les évolutions des disciplines sportives et de
leurs représentations médiatiques sont marquées par la
vitesse) ; l’excès d’images correspond » à la planétarisa-
tion des enjeux [...], au rétrécissement de l’espace « (en
1998, près de 37 milliards de téléspectateurs en audien-
ce cumulée « assistent » à la Coupe du monde de foot-
ball en France) 7 ; enfin, l’excès individuel ou « d’indivi-
dualisation des références » est caractéristique de la
puissance croissante du sportif dans l’espace public
médiatique (de nos jours, une discipline est fédérée par
l’émergence d’une seule figure : Schumacher pour la
Formule 1, Zidane pour le football, etc).
L’image de télévision impose donc sa propre idée du
sport, et la substitue à une vision normale et naturelle.
Sa représentation traverse, depuis ces dernières années,
une période de mutation profonde, à la fois externe et
L a réflexion universitaire a proposé d’intéressantesétudes sur le phénomène sportif. De nombreuxtextes d’inspiration historique, sociologique,
ethnologique et anthropologique, ont notamment
démontré que le champ sportif s’investit durablement
dans les principaux secteurs d’activités de la vie
publique, jusqu’à inspirer des modèles de pratiques et
de représentations 1. Parmi ces réseaux d’influence, la
télévision a permis au sport d’atteindre l’excellence en
termes de visibilité. Ainsi, toute figure inscrite dans le
territoire sportif se trouve possédée par la représenta-
tion, et interdite de hors-champ 2. Pour ne donner qu’un
exemple, le moindre élément ou acteur appartenant au
monde « fermé » de la Formule 1 est prédéterminé en un
devenir-image, condition de son existence et de sa légi-
timité. Chaque Grand Prix télévisé compose un univers
plastique, prioritairement fondé sur un visuel complexe
de matières et de couleurs 3. Ajouter à cela, le son (bruit
des moteurs, clameurs de la foule) — certes étouffé par
les contraintes du medium — achève la mise en place
d’une œuvre (opera) totale.
Cependant, malgré son apparente limpidité, le caractère
abstrait de l’image de sport — dont il est dit qu’elle ne
laisse passer « pas même l’air 4 » entre le regard du télé-
spectateur et l’événement — a une tendance naturelle à
l’obscurcir, dès qu’il s’agit d’en livrer des clés de lecture.
Parmi celles-ci, quatre traits caractéristiques en détermi-
nent sa spécificité. (1) L’image de sport est constitutive
d’une société médiatique qui puise à la source de l’ima-
ginaire collectif. (2) Elle est riche et pleine. (3) Elle se
donne comme une représentation totale aux limites de
la suffisance au sens où elle donne l’illusion d’exister, de
plus en plus, pour elle-même, et indépendamment de
l’événement qu’elle saisit. (4) Enfin, elle est indécise, et
donne à voir simultanément des valeurs contradictoires.
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interne, qu’il est urgent, aujourd’hui, de relever. Ce cons-
tat part d’une observation de l’histoire moderne de l’i-
mage de sport. Sur près d’un siècle, ses transformations,
à la fois techniques et esthétiques, valident un cinquiè-
me critère supplémentaire nécessaire à son identité. (5)
L’image de sport se caractérise également par une insta-
bilité forte, une précipitation de la forme. La lecture
rapide d’une grille de programmes rapporte qu’elle 
s’inscrit plutôt dans la multiplicité, et intervient tant
dans des dispositifs spécifiques (Téléfoot, Stade 2, Jour
de foot) que dans les divertissements (Tout le monde en
parle, On ne peut pas plaire à tout le monde, Recto-
Verso) ou la publicité (le footballeur Beckham et ses
nombreux annonceurs). Il faut aussi reconnaître que le
sport est un des produits culturels qui s’adaptent le
mieux à la logique de flot télévisuel. En tant qu’objet
paradigmatique, il est recyclable en produit de stock, 
et mise sur la multiplicité des formes de retransmission :
« directe, différée, en clair, en cryptée, par voie hertzienne
ou satellite, en numérique, en paiement à la carte... 8 ».
L’image de sport est la manifestation d’une succession
de contraintes institutionnelles qui agissent forcément
sur la spécificité de sa forme. Notamment, à travers une
écriture audiovisuelle aujourd’hui confirmée, mais issue
de l’origine expérimentale du sport moderne et de ses
représentations.
L’image de sport 
et le mouvement 
À partir de 1880, les chronophotographies d’Etienne-
Jules Marey certifient ses expériences physiologiques.
Elles présentent des situations physiques et sportives
pour livrer des éléments d’analyse et de compréhension
de la mécanique des mouvements. Incontestablement,
la méthode d’enregistrement façonne une mémoire
scientifique 9, et a pour objectif de « dissiper les illusions
du regard », de laisser des traces (graphes) par le biais
d’un langage descriptif débarrassé de sa rhétorique 10.
Paradoxalement, seules de rares études (C. Pociello)
relèvent l’affichage d’une composition esthétique et 
dramatique des images d’Étienne-Jules Marey et de son
collaborateur, Georges Demenÿ 11. L’enregistrement du
mouvement en pleine action prend en compte, à la fois,
la précision froide de l’attitude (l’étude visuelle) et le
rythme chorégraphique des gestes en suspension (saut
en hauteur, en longueur, course, lancer de disques, 
mouvements gymniques, etc.). Quelques temps après, le
phonoscope, inventé par Georges Demenÿ en 1891 12, 
a accéléré les expérimentations sur la forme de l’image.
Nous pouvons ainsi supposer, que l’usage expressif de 
la figure du ralenti — procédé repris par le cinéma expé-
rimental des années trente — est né de ces premières
études sur l’image. 
L’interrogation sur la forme, les intentions et les effets
visés tendent à surdéterminer le contenu, sans l’occulter
totalement. L’ensemble de ces considérations visent une
instance qui entretiendra une puissante et durable rela-
tion avec le sport : le public fasciné par « le bouillonne-
ment vertigineux du monde [et par] un univers plas-
tique, mécanique et sportif 13 ». Dans Le Manifeste du
Futurisme (1909), Filippo Tommaso Marinetti évoque,
avec emphase, le rapport d’identification qui lie le sport
à son spectateur, à travers une de ses caractéristiques
actuelles, la vitesse. Il écrit : « Vitesse = éparpillement +
condensation du moi. Tout l’espace parcouru par un
corps se condense en ce corps même ». Illustration mani-
feste de la manière dont l’image entoure son destina-
taire d’un monde imaginaire.
Les mises en scène 
du sport et le public
Véhiculé par de nouvelles formes narratives, le sport
finit par s’imposer durablement dans l’espace public et
artistique, à travers, notamment les revues illustrées et
les actualités Gaumont. Tout au long du XXe siècle, les
discours ont magnifié le fait sportif, qu’ils soient litté-
raires (Handke, Hemingway, Leiris), picturaux (Degas,
de Stael), photographiques (Lartigue), chorégraphiques
(Loïe Fuller, Isadora Duncan) ou cinématographiques
(Vigo, Malle, Tati, Riefensthahl, L’Herbier, Fellini). 
Entre 1896 et 1903, la caméra légère de Lumière s’est
installée dans des milieux naturels pour enregistrer une
Jean-François Diana Identité de l’image de sport
dossiermédiamorphoses
Identité de l’image de sport Jean-François Diana
24
Les conversations ordinaires énoncent de simples et 
légitimes interrogations, mais n’offrent pas forcément
de réponses satisfaisantes à l’analyse : qui est derrière 
l’image ? Pourquoi et pour qui est-elle fabriquée ? Quels
effets supposés et réels ? Que raconte-t-elle ? etc. Les
débats, nourris au quotidien, focalisent sur le contenu 
et stigmatisent volontiers les aspects déviants du phé-
nomène (dopage, affaires de corruption). Aussi, par voie
de détour, suggérons-nous de nous intéresser à la forme
et à la matérialité même de l’image de sport, en mobi-
lisant trois propositions philosophiques de Michel
Foucault 16 : la convenance renvoie à l’apparent enchaî-
nement logique des événements (récit de la compéti-
tion), mais est singulièrement contrariée par l’analyse
syntaxique (faux-raccords, non-respect des axes, décala-
ge du son par rapport à l’image, etc.) ; le redoublement
est un critère qui s’impose parce qu’il préfigure le reflet
de ce que le public est supposé attendre ; enfin, 
la ressemblance par la signature signale la présence
d’un auteur reconnaissable à son écriture audiovisuelle.
Le réalisateur Jean-Paul Jaud (football, Canal +) mobilise,
à sa manière, ces trois critères. Il s’inspire de la narration
cinématographique, privilégie un montage expressif,
multiplie les angles de prises de vue serrés depuis la
pelouse (1984), introduit le travelling et restaure la
dimension sonore de l’événement sportif. À la fois 
précurseur et fondateur d’une école de réalisation, 
il affirme son emprise sur le match par un recours,
notamment à l’hyperfragmentation et au ralenti. Par
exemple, au cours d’une rencontre ordinaire de football
diffusé sur Canal +, une mi-temps compte près d’une
soixantaine de plans au ralenti, soit plus de 30 % du
temps. Certes, le ralenti assure une plus grande qualité
de vision, mais ne permet pas pour autant d’évaluer la
réelle intention d’un geste (Charles Tesson). L’objectif de
Jean-Paul Jaud est d’« être le plus près de ce qui se
passe, [de] restituer la place du son, [de] laisser l’initia-
tive et la parole aux acteurs ». Enfin, il revendique l’idée
qu’un lieu de pratique sportive doit aussi être d’abord
pensé comme un lieu de représentation sportive. Au
final, repérable par sa signature, il transfigure l’événe-
ment, et par là, en conteste sa convenance ; il organise
un dispositif audiovisuel (reflet) que le téléspectateur,
cinquantaine de scènes consacrées au sport, dont on
sait, aujourd’hui, qu’elles ont fait l’objet d’une scénari-
sation préalable impliquant l’uniponctualité d’un 
observateur-spectateur fixe.
De nos jours, la pluriponctualité du medium télévision
optimise, à l’extrême, l’intensité du rapport à l’image de
sport. Le téléspectateur se voit successivement (voire
simultanément) imputer différents rôles auxquels il peut
prétendre : spectateur in situ, acteur sportif, juge, et
plus récemment narrateur, s’il a la possibilité de s’abon-
ner à une chaîne interactive et d’adopter une démarche
éditoriale de réalisation. Plus spécifiquement, les jeux
vidéos proposent des images en trois dimensions, et
accentuent la fantasmagorie et l’immersion profonde
dans la virtualité de la représentation. Il est donc remar-
quable de rappeler que le rapport à l’image de sport 
se fait presque malgré soi (amateurs ou réfractaires 
du fait). 
La loi de démantèlement du 7 août 1974 a participé 
au renforcement de la présence du sport à la télévision. 
La publicité, la concurrence, l’audience, l’arrivée de
Canal + en 1984 et la privatisation de TF1 en 1987 ont
accentué un phénomène d’interdépendance qui lie le
sport à sa représentation médiatique. En effet, d’un
côté, le sport attire les annonceurs et le public, et d’un
autre, la télévision contribue au financement des fédé-
rations et des clubs 14. Marquée par un libéralisme radi-
cal, cette relation perverse induit forcément une transfi-
guration de la réalité que l’étude de l’image considère.
Les actuelles négociations sur les droits de diffusion
entre les fédérations et les chaînes de télévision condi-
tionnent ou précipitent la disparition de certaines
épreuves ou disciplines. En l’occurrence, le média de
référence exerce de relatives pressions pour modifier les
règles, et intervenir sur le caractère imprévisible d’un
événement (horaires et calendriers adaptés, plus grande
diversité des choix, simplification des règles, etc.) 15.
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devenu omniscient (être partout et en même temps)
désire.
Propositions 
d’outils d’analyse
Les rapports complexes entre le public et la représenta-
tion médiatique du sport constituent la base de cette
étude. En l’occurrence, les formes d’interpellation du
téléspectateur livrent des outils de compréhension de 
l’image de sport 17. Nous proposons, ici, d’énoncer rapi-
dement trois entrées : (1) La technologie permet au
téléspectateur de saisir l’événement dans sa globalité.
Elle lui octroie une position omnisciente, proche de la
transcendance (parfois en des lieux physiquement
impossibles). D’un côté, ce pouvoir éprouve certaine-
ment la conscience du réel, mais d’un autre, rappelle,
que pour un grand nombre d’individus, le spectacle
sportif n’est accessible que par l’image. La position 
ubiquiste du téléspectateur est enviable et enviée com-
parée à celle du public in situ. L’image « couvrante »
l’emporte sur l’incomplétude du réel. (2) Le téléspecta-
teur est invité à hiérarchiser les événements. Il plébiscite
les disciplines douées médiatiquement (football,
Formule 1, athlétisme), et ignore les plus obscures. Y voir
une tendance à la simplification, voire à l’appropriation
immédiate, nierait la science réelle du public, habitué à
la représentation. En conséquence, le téléspectateur
peut prétendre à afficher un regard d’expert. Son rap-
port à l’image l’amène à commenter, puis à juger dans
l’instant, et sur un même plan, la forme et le contenu.
Ainsi, les éternelles controverses sur les décisions d’arbi-
trage (un ralenti, un angle de prise de vue peuvent
emporter la décision). (3) Enfin, le discours télévisuel
privilégie une personnalisation des actions et des
acteurs, que le public sollicite. Les réalisations de
matchs de football — hyperfragmentées par de nombreux
gros plans sur des joueurs — transforme cette discipline
collective en un sport individuel pratiqué en équipe. 
À un autre niveau, partir de l’identité médiatique des
sportifs ouvre d’autres pistes d’étude. Le professionnel
possède une réelle connaissance du dispositif technolo-
gique, issue, entre autres de son propre apprentissage
des médias en tant que spectateur. Ce qui, de ce point
de vue, le place sur le même plan que le public.
Cependant, le sportif en tire un réel profit. D’un côté,
nous remarquons que, la présence exhibée des caméras
et des micros autour d’une pelouse, agit (relativement)
sur les comportements et les échanges verbaux. Il gère
son image. D’un autre, la recherche de complicité avec
le dispositif est évidente. Les séquences dites « de joie »,
après un but, ouvrent à l’improvisation plus ou moins
spontanée des acteurs (ils se dirigent volontiers vers les
caméras). L’affichage visible des sponsors est savam-
ment organisé. Ainsi, les sportifs savent qu’ils ne sont
plus uniquement jugés sur leur performance, mais aussi
sur leur faculté à s’inscrire durablement dans l’espace
médiatique 18. 
L’image de sport engage un nouveau rapport à l’espace,
au temps et aux acteurs. Les discours véhiculés concou-
rent à l’élaboration d’un langage spécifique des médias
sur le sport. Le déterminisme esthétique ajoute d’autres
pistes de réflexion qu’il ne faut pas négliger : la théâ-
tralisation et la dramatisation, l’esthétique et la stylisa-
tion (Christian Pociello 19). 
Conclusion
Le sport fait l’objet d’une sublimation importante qui
offre des réponses à l’imperfection humaine (échec 
personnel ou professionnel, morosité du quotidien, fata-
lité de la mort). Ce phénomène symbolise la société de
l’information, où le visuel mesure et quantifie la légiti-
mité d’un acte. Relayé par la performance médiatique,
le geste sportif se voit et est magnifié au présent. Il est
cyniquement rentable, financièrement et symbolique-
ment. Il s’inscrit dans l’objectif d’imprimer la mémoire
collective. De nombreuses émissions proposent des
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5 Low Slow Motion : technique qui donne l’illusion de ralenti en direct
grâce aux 75 images par seconde. Le marché nord-américain bénéficie
de 95 images par seconde.
6 Marc Augé, 1995, « Sports ; médias, société », Sport, n°150.
7 Voir également dans ce même numéro, ce qu’écrit Jean-Philippe
Domecq à propos de la dimension inédite que les médias ont consacré
à la mort du pilote de Formule 1, Ayrton Senna.
8 Jean-François Nys, 2000, « Le sport et la télévision : enjeux écono-
miques », in L. Véray, P. Simonet (dir.), Montrer le sport, Les Cahiers de
l’Insep, p. 194.
9 L’iconothèque de l’Insep, dirigée par Pierre Simonet, dispose de cer-
tains de ces documents d’origine.
10 Christian Pociello, 2000, « La science en mouvement », in L. Véray, P.
Simonet (dir.), Montrer le Sport, Les Cahiers de l’Insep, p. 46.
11 Voir le très beau film de 23 minutes qu’André Drevon a consacré à
Georges Demenÿ (1995), sur sa contribution à l’invention du cinéma.
12 Présenté comme l’ancêtre du cinématographe, cet appareil a été
conçu pour apprendre à parler aux enfants sourds : l’image projetée
représente un personnage en gros plan articulant une brève phrase,
comme « Bonjour, madame » ou « Je vous aime ».
13 Georges Vigarello, 2000, Passion Sport, Paris, Éd. Textuel, p. 141.
14 Canal +, TPS, TF1 et France-Télévisions ont dû s’acquitter de la somme
de 366 millions d’euros pour obtenir les droits de retransmission des
magazines et rencontres du championnat de France de Ligue 1 2002-
2003.
15 Un exemple de modernisation du sport : le tie break au tennis (1971).
16 Les mots et les choses (1966).
17 Françoise Papa fait, sur ce point, d’intéressantes propositions : 2000,
« Quand le sport nous parle de la télévision », in P. Gabaston, B. Leconte
(dir.), Sports et télévision. Regards croisés, Paris, Éd. L’Harmattan, pp.
242-243.
18 La tenniswoman russe Anna Kournikova en est, sans doute, la figure
la plus évidente. Surexposée par la publicité, elle déserte les courts.
19 Op. cit.
montages d’archives, telle la victoire de l’équipe de
France de football en 1998. Les exploits sont faits pour
marquer l’histoire que les médias rappellent. L’image de
sport est donc la plus partagée du monde. 
Dans une des premières séquences de Pierrot le fou,
réalisé par Jean-Luc Godard en 1965, Ferdinand ren-
contre Samuel Fuller, et lui demande avec simplicité : 
« J’ai toujours voulu savoir ce que c’était exactement que
le cinéma ». Et le réalisateur de lui répondre : « Le cinéma...
c’est comme une bataille, l’amour, la haine, l’action, la
violence et la mort. En un seul mot, l’émotion ». Une telle
formule pourrait, nous semble-t-il, répondre aux fonc-
tions que les acteurs sociaux attribuent à l’image de
sport. Le sport est un objet de passion, son image part
à la conquête de l’émotion, « The quest for excitement »,
selon les termes de Norbert Elias.
Notes
1 Parmi les travaux les plus fréquemment cités sur le sport, nous retro-
uvons les propositions de Jean-Marie Brohm, Christian Bromberger,
Norbert Elias, Alain Ehrenberg, Patrick Mignon, Christian Pociello,
Georges Vigarello, Alfred Wahl, Paul Yonnet.
2 À ne pas confondre avec le hors-vu qui désigne un élément caché, mais
contenu dans le champ de l’image.
3 Voir dans ce même dossier, les entretiens avec Christophe Malbranque,
Jean-Philippe Domecq et Jean-Louis Moncet.
4 L’expression revient à l’écrivain Jean-Philippe Domecq, Ce que nous dit
la vitesse, Paris, Pocket, 2000.
